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APRESENTA Q40 



Este e um livro para musicos e nao-musicos. Ele tala do uso hu- 
mano do som e da historia desse uso. Mas nao e uma “historia da mu- 
sica” no seu sentido mais usual: historia de estilos e de autores, suas 
biografias, idiossincrasias e particularidades composicionais. Nao e 
tambem uma historia da musica tonal europeia entendida como musi- 
ca universal. E, sim, um livro sobre vozes, silencios, barulhos, acordes, 
tocatas e fugas, em diferentes sociedades e tempos. Modos escalares 
em contraponto com modos de produ^ao. Som dos anjos, dos astros, 
dos deuses, dos demonios; musica dos homens, das musas, das ma- 



quin as. 

Se e historia, o livro poderia ser definido como o esbo^o de uma 
historia da linguagem musical, em seu contracanto com a sociedade e 
com certas constru^oes mitologicas, filosoficas e literarias. 

O niicleo dessa historia esta nos capitulos “Modal", “Tonal” e “Se- 
rial’, precedidos de uma descri^ao geral do fenomeno sonoro e de seus 
modos de uso ( u Som, ruido e silencio’ ), e seguidos de um comentario 
sobre as musicas da atualidade (“Simultaneidades”). 



O campo modal \ tal como e entendido aqui, abrange toda a vasta 
gama das tradi^oes pre-modernas: as musicas dos povos alricanos, dos 
indianos, Chineses, japoneses, arabes, indonesios, indigenas das Ameri- 
cas, entre outras culturas. Ele inclui tambem a tradi^ao grega antiga 
(que so conhecemos na teoria) e o canto gregoriano, que se consti- 
tuem, ambos, em estagios modais da musica do Ocidente. 

O tonal abrange o arco historico que vai do desenvolvimento da 
polifonia medieval ao atonalismo (forma^ao, fastfgio e dispersao do 
sistema tonal na musica chamada “erudita”, da Europa), e tern seu mo- 
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mento forte entre Bach e Wagner (ou Mahler), do barroco ao roman- 
tismo tardio, passando pelo estilo classico. 

O imWcompreende as formas radicals da miisica de vanguarda 
no seculo XX, representadas por Schoenberg e Webern, e pelos seus 
desdobramentos, que levam a miisica eletronica, formas essas que se- 
rao comparadas, por contraste, com as tendencias recentes a miisica 
repetitiva, tambem chamada minimalista. 

Habitualmente as historias da miisica sao historias da zona tonal, 
indo do barroco a Debussy, com uma breve incursao pelo dodecafo- 
nismo e um final suspensivo sobre a miisica atual, em que o fio da his- 
toria se perde na completa impossibilidade de articular o passado e o 
presente. Elas content muitas vezes introduces sobre a miisica modal, 
a qual permanece, por sua vez, completamente desligada da tradi^ao 
tonal europeia e moderna, quando nao exotica em sua estaticidade pre- 
moderna. 

Em Uma nova historia da miisica (1950), Otto Maria Carpeaux 
resolveu o problema pelo avesso, assumindo com todas as letras aquilo 
que considerou ser uma condi^ao inevitavel da nossa escuta, a sua oci- 
dentalidade. Em outras palavras, gravitamos, segundo Carpeaux, em 
torno da evolu^ao tonal europeia, e nisso consistiria necessariamente 
para nos a (historia da) miisica. Convencido, como Spengler e Toyn- 
bee, de que “a miisica, assim como a entendemos, e um fenomeno es- 
pecifico da civiliza^ao ocidental”, de que “em nenhuma outra civiliza- 
^ao ocupa um compositor a posi<;ao central de Beethoven na historia 
da nossa civiliza^ao”, e de que “nenhuma outra civiliza^ao produziu 
fenomeno comparavel a polifonia de Bach”, Carpeaux omitiu coeren- 
temente o capitulo costumeiro sobre miisicas modais “etnicas”, e co- 
me^a a sua historia pelas melodias diatonicas (e terminantemente oci- 
dentais) do canto gregoriano, porque elas sao a base sobre a qual se 



constitui o tonalismo. 

No entanto, fica cada vez mais claro, nos liltimos trinta ou qua- 
renta anos, que a miisica “ocidentaE (tal como e referida por Otto Ma- 
ria Carpeaux como sendo “a” miisica) nao descreve mais a propria “mii- 
sica” ocidental. Alias, Carpeaux percebera esse ponto de ruptura, ao 
terminar a sua historia dizendo que a miisica concreta e a miisica ele- 
tronica “nada tern nem poderao ter em comum com aquilo que a par- 
tir do seculo XIII ate 1950 se chamava miisica”. E conclui: “O assunto 
do presente livro esta, portanto, encerrado”. Modelar sob tantos aspec- 



tos, o livro de Carpeaux e tambem um modelo do criterio tonal “clas- 
sico” como modo de leitura da historia, que se ve obrigada at a fechar- 
se sobre si mesma diante da verdadeira muta^ao que se operou nas mii- 
sicas deste seculo. 

Assistimos hoje, ao que tudo indica, ao fun do grande arco evolu- 
tivo da miisica ocidental, que vem do cantochao a polifonia, passando 
atraves do tonalismo e indo se dispersar no atonalismo, no serialismo 
e na miisica eletronica. Esse arco evolutivo, que compreende o grande 
ciclo de uma miisica voltada para o parametro das alturas melodicas 
(em detrimento do pulso, dominante nas miisicas modais), e um tra<~o 
singularizador da miisica ocidental. E possivel que esse ciclo tenha se 
consumado na metade do seculo XX e que estejamos vivendo o inter- 
mezzo de um grande deslocamento de parametros, em que o pulso vol- 
ta a ter uma atua^ao decisiva (as miisicas populares, o jazz, o rock e o 
minimalismo dao sinais dessa dire^ao). 

Trata-se entao de interpretar esse deslocamento, que pode ser lido 
nao apenas como uma especie de “anomalia” final que perturba o bom 
andamento da tradi<;ao musical erudita, mas como o termo (ou o elo) 
de um processo que esta contido nela desde as suas origens. 

Entre os impasses declarados de algumas das linhas evolutivas da 
modernidade e o impacto da repeti^ao nos meios de massa, fica im- 
possivel pensar a multiplicidade das miisicas contemporaneas a nao ser 
atraves de novos parametros. 

Em primeiro lugar, ha um vazamento daqueles bolsoes que sepa- 
ravam tradicionalmente o erudito e o popular, alem de que a miisica 
ocidental redescobre as miisicas modais, com as quais se encontra em 
muitos pontos. Os balineses e os pigmeus do Gabao sao contempora- 
neos de Stockhausen. Os cantores populares da Sardenha, com suas 
impressionantes polifonias, assim como as mulheres biilgaras (que man- 
tern vivo o canto imemorial da Tracia, patria de Orfeu e Dionisio), sao 
focos brilhantes das sonoridades presentes no mundo. O funk e a mu- 
sica eletronica convergent juntamente no sintetizador. O jazz e especial- 
mente o rock se alimentam da oscila^ao cfclica entre processos elabo- 
rados e processos elementares. A can^ao faz, em momentos privilegiados, 
a ponte entre a vanguarda e os meios de massa. 

A questao e, pois, repensar os fundamentos da historia dos sons 
tendo em conta essa sincronia. Ela exige que o pensamento, ele mes- 
mo, se veja investido de uma propriedade musical: a polifonia e a pos- 



10 



11 




sibilidade de aproximar linguagens aparentemence distantes c incom- 
pariveis. 

Este livro quer ser, ao mesmo tempo, didatico e ensaistico-inter- 
pretativo. Os termos tecnicos sao evitados na medida em que nao pos- 
sam ser explicados e exemplificados (ate onde isso e possivel). Algumas 
especifica^oes importantes foram deixadas para as notas, ao final do li- 
vro. Nao se pede do leitor uma forma^ao musical, mas o senso da es- 
cuta e uma disposfoao para pensar, como na miisica, em varias claves 
— onde se podem combinar a percep^ao das sonoridades, a interaq:ao 
corporal e tambem o pensamento poetico, historico-social, antropolo- 
gico ou outro. 

As intencfoes didaticas, interpretativas e polifonicas do livro nao 
poderiam se realizar sem a presen^a da propria miisica, acompanhan- 
do o percurso conceitual do livro atraves de um percurso sonoro, con- 
tido em CD. Neste, o leitor-ouvinte encontrara uma montagem de 
exemplos, extraidos as vezes de grava^oes existentes (principalmente 
quando se trata das miisicas modais), mas produzidos quase sempre a 
partir de sintetizadores e seqiienciadores (quando se trata de miisicas 
tonais e seriais). Sem a inten^ao de reproduzir literalmente a versao 
original dessas peq:as, no que diz respeito a sua instrumenta^ao e ex- 
pressividade “naturais”, a versao seqiienciada permite tornar nitidas 
certas passagens, decompor seus elementos e analisa-los concretamen- 
te sem a media<;ao excessiva — e abstrata para o leigo — da termino- 
logia tecnica. 

Deve ficar claro, no entanto, que o acompanhamento sonoro nao 
foi pensado como linearmente paralelo ao desenvolvimento do livro, 
embora va incidindo sistematicamente sobre os pontos tratados ao lon- 
go dos seus diversos capitulos. Optou-se, na prepara^ao da trilha, por 
um roteiro que atendesse as necessidades do proprio material musical, 
o que da a ela uma certa autonomia em rela^ao ao livro, embora se 
mantenha integrada a ele. Para facilitar a coordena^ao entre a leitura e 
a escuta, cada conceito, ideia ou obra presente no livro, que se encon- 
tre exemplificado no c:d, vem marcado no texto com um asterisco*. 
Assim, o leitor sabe que encontrara num lugar do CD (verificavel no 
roteiro presente no final deste livro) a versao audivel do que se diz ali, 
e pode ir procurando, atraves da escuta e da leitura alternadas, o seu 
ponto de acerto entre o som e o sentido. 

O livro nao pretende enfim “traduzir” o “sentido ,, — intraduzivel 



— da miisica. Ele pretende apenas se aproximar daquele limiar em que 
a miisica fala ao mesmo tempo ao horizonte da sociedade e ao vertice 
subjetivo de cada um, sem se deixar reduzir as outras linguagens. Esse 
limiar esta fora e dentro da historia. A miisica ensaia e antecipa aque- 
las transforma^oes que estao se dando, que vao se dar, ou que deve- 
riam se dar, na sociedade. 
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I 

SOM, RUIDO E SILENCIO 




FfSICA EMETAFISICA DO SOM 



1. SINAL DE ON DA. SOM E SILENCIO 

Sabemos que o som e onda, que os corpos vibram, que essa vibra- 
to se transmite para a atmosfera sob a forma de uma propaga^ao on- 
dulatoria, que o nosso ouvido e capaz de capta-la e que o cerebro a in- 
terpreta, dando-lhe configurates e sentidos. 

Representar o som como uma onda significa que ele ocorre no 
tempo sob a forma de uma periodicidade, ou seja, uma ocorrencia re- 
petida dentro de uma certa frequencia. 




O som e o produto de uma seqiiencia rapidissima (e geralmente 
imperceptivel) de impulsoes e repousos , de impulsos (que se represen- 
tam pela ascensao da onda) e de qaedas cic liras desses impulsos, segui- 
das de sua reitera^ao. A onda sonora, vista como um microcosmo, con- 
tem sempre a partida e a contrapartida do movimento, num campo 
praticamente sincronico (ja que o ataque e o refluxo sucessivos da on- 
da sao a propria densificagao de um certo padrao do movimento, que 
se da a ouvir atraves das camadas de ar). Nao e a materia do ar que ca- 
minha levando o som, mas sim um sinal de movimento que passa atra- 
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ves da materia, modificando-a e inscrevendo nela, de forma fugaz, o 
seu desen ho. 

O som e, assim, o movimento em sua complementaridade, ins- 
crita na sua forma oscilatoria. Essa forma permite a muitas culturas 
pensa-lo como modelo de uma essencia universal que seria regida pelo 
movimento permanente. O circulo do Tao, por exemplo, que contem 
o imp e to yang e o repouso yin, e um recorte da mesma onda que costu- 
mamos tomar, analogicamente, como rep resen ta^ao do som. 




Em outros termos (agora mais digitais do que analogicos), pode- 
se dizer que a onda sonora e formada de um sinal que se apresenta e 
de uma ausencia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a apre- 
senta^ao do sinal. (O timpano auditivo registra essa oscila^ao como 
uma serie de compressoes e descompressoes.) Sem este lapso, o som 
nao pode durar, nem sequer come^ar. Nao ha som sem pausa. O tim- 
pano auditivo entraria em espasmo. O som e presen^a e ausencia, e es- 
ta, por menos que isso apare^a, permeado de silencio. Ha tantos ou 
mais silencios quantos sons no som, e por isso se pode dizer, com John 
Cage, que nenhum som feme o silencio que o extingue .' Mas tambem, de 
maneira reversa, ha sempre som dentro do silencio: mesmo quando 
nao ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova 
de som, ouvimos o barulhismo do nosso proprio corpo produtor/recep- 
tor de ruidos (refiro-me a experiencia de John Cage, que se tornou a 



seu modo um marco na musica contemporanea, e que diz que, isolados 
experimental men te de todo ruido extern o, escutamos no minimo o 
som grave da nossa pulsa^ao sanguinea e o agudo do nosso sistema 
nervoso). 

O mundo se apresenta suficientemente espa^ado (quanto mais 
nos aproximamos de suas texturas minimas) para estar sempre vazado 
de vazios, e concreto de sobra para nunca deixar de provocar barulho. 

2. PERIODICIDADE E PULSO 

A onda sonora e um sinal oscilante e recorrente, que retorna por 
perfodos (repetindo certos padroes no tempo). Isto quer dizer que, no 
caso do som, um sinal nunca esta so: ele e a marca de uma propaga- 
^ao, irradia^ao de ireqiiencia. 

Para dizer isso, podemos usar uma metafora corporal: a onda so- 
nora obedece a um pulso , ela segue o principio da pulsa^ao. Bern a pro- 
posito, e fundamental pensar aqui nessa especie de correspondence 
entre as escalas sonoras e as escalas corporais com as quais medimos o 
tempo. Porque o complexo corpo/mente e um medidor freqiiencial de 
freqiiencias. Toda a nossa rela^ao com os universos sonoros e a musica 
passa por certos padroes de pulsa^ao somaticos e psiquicos, com os 
quais jogamos ao ler o tempo e o som. 

No nivel somatico, temos principalmente o pulso sanguineo e cer- 
tas disposi^oes musculares (que se relacionam sobretudo com o andar 
e suas velocidades), alem da respira^ao. A terminologia tradicional as- 
socia o ritmo a categoria do andamento, que tern sua medida media 
no andante, sua forma mais lenta no largo, e as indicates mais rapi- 
das associadas ja a corrida afetiva do allegro e do vivace (os andamen- 
tos se incluem num gradiente de disposi^oes fisicas e psicologicas). As- 
sim, tambem, um teorico do seculo XVIII sugeria que a unidade pratica 
do ritmo musical, o padrao regular de todos os andamentos, seria u o 
pulso de uma pessoa de bom humor, fogosa e leve, a tarde” (!). : 

Os indianos usam o batimento do cora^ao ou o piscar do olho co- 
mo referenda, esse ultimo ja proximo de uma medida mais abstrata, 
como aquela que certos teoricos chamam “dura^ao de presen^a’ 1 (a 
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maior unidade dc tempo que conseguimos contar mentalmente sem 
subdividi-la). Essa seria uma unidade mental, relativamente variavel 
de pessoa para pessoa e que, como lembram bem os defensores da mii- 
sica in natura, e mais importante do que o tempo mecanizado do me- 
tronomo e a cronometria do segundo f 

O fundamento dessa unidade de presen^a estaria possivelmente 
em certas freqiiencias cerebrais, especialmente no ritmo a If a (sobre o 
qual voltarei a falar, por causa de sua importancia para o caso das on- 
das sonoras), que alguns consideram como o ritmo (ou, mais exata- 
mente, o pulso) cerebral que serve de base a interpreta^ao dos demais 
ritmos. 

Os sons sao emissoes pulsantes, que sao por sua vez interpretadas 
segundo os pulsos corporais, somaticos e psiquicos. As miisicas se fa- 
zem nesse ligamento em que diferentes freqiiencias se combinam e se 
interpretam porque se interpenetram. 



3. DURA0ES E ALTURAS 

Mas e preciso dizer como se apresenta o pulso na musica. Assim 
como o corpo admite ritmos somaticos (a exemplo do sangutneo) e 
ritmos psiquicos (como as ondas cerebrais), que operam em diferentes 
faixas de onda, as freqiiencias sonoras se apresentam basicamente em 
duas grandes dimensoes: as dura^oes* e as alturas* { dura^oes ritmicas, 
alturas melodico-harmonicas). 

O barer de um tambor e antes de mais nada um pulso ritmico. 
Ele emite freqiiencias que percebemos como recortes de tempo, onde 
inscreve suas recorrencias e suas variates. Mas se as freqiiencias ritmi- 
cas foram tocadas por um instrumento capaz de acelera-las muito, a 
partir de cerca de dez ciclos por segundo, elas vao mudando de carater 
e passam a um estado de granula^ao veloz, que salta de repente para 
um outro patamar, o da altura melodica. A partir de um certo limiar 
de freqiiencia (em torno de quinze ciclos por segundo, mas estabili- 
zando-se so em cem e disparando em dire^ao ao agudo ate a faixa au- 
divel de cerca de 15 mil hertz), o ritmo “vira” melodia*. 




A acelera^ao ritmica progressiva e sua corner sao em alturas 



Se o nosso ouvido so percebe sinais discretos, separados e portan- 
to ritmicos, ate o umbral aproximado de dez hertz (ciclos por segun- 
do), entre dez e cerca de quinze hertz o som entra numa faixa difusa e 
indefinida entre a dura^ao e a altura, que se define depois, nos regis- 
tros oscilatorios mais rapidos, atraves da sensagao de permanencia es- 
pacializada do som melodico (quando a periodicidade das vibra^oes 
fara entao com que o escutemos com a identidade de um possivel do, 
um mi, um la, um si). A diferen^a quantitativa produz, portanto, num 
certo ponto de inflexao , um salto qualitative: muda o parametro da es- 
cuta. Passamos a ouvir, entao, toda a cambiante das distin<;6es que vao 
deslizando dos graves aos agudos, o campo movente de tessitura (co- 
mo e chamado o espectro das alturas) no qual as notas das melodias 
farao a sua dan^a. Nesse campo, pelo mesmo enlace corporal que ja 
comentei a proposito do andamento ritmico, o som grave (como o 
proprio nome sugere) tende a ser associado ao peso da materia, com 
os objetos mais presos a terra pela lei da gravidade, e que emitem vi- 
brates mais lentas, em oposi^ao a ligeireza leve e lepida do agudo (o 
ligeiro, como no fiances leger, esta associado a leveza). 

A partir de certa altura, os sons agudos vao progressivamente sain- 
do da nossa faixa de percep^ao: a sua afina^ao soa distorcida, e eles vao 
perdendo intensidade ate desaparecer para nos, embora sejam escuta- 
veis (por um cao, por exemplo). 

No entanto, e preciso lembrar que, em musica, ritmo e melodia, 
durates e alturas se apresentam ao mesmo tempo, um mvel depen- 
dendo necessariamente do outro, um funcionando como o portador 
do outro. E impossivel a um som se apresentar sem durar, minima- 
mente que seja, assim como e impossivel que uma dura^ao sonora se 
apresente concretamente sem se encontrar numa faixa qualquer de al- 
tura, por mais indefinida e proxima do ruido que essa altura possa ser. 

Se pensamos as durat^s e as alturas como variaveis de uma mesma 
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seqiiencia de progressao vibratona, cm que o ritmo, a partir de ccrto 
limiar, se torna melodia-harmonia (e scndo a melodia-harmonia uma 
outra ordem de manifestaQo de relates ritmicas, escutadas agora es- 
pacialmente como alturas), poderemos perceber que essas duas dimen- 
socs constitutivas da musica dialogam muito mais do que se costuma 
imaginar. A pedagogia musical costuma dar aten^ao nenhuma a essa 
passagem, a essa correspondencia entre as diferentes dimensoes vibra 
torias, e perde ai todo um horizonte de insights possiveis extremamen- 
te estimulantes para fazer e pensar musicas. O pre^o que se paga e a 
cristalizaQo enrijecida da ideia de ritmo e melodia como coisas separa- 
das, perdendo-se a dinamica temporal (e os fluxos) que fazem com que 
um nivel se traduza (com todas as suas diferen^as e correspondencias) 

no outro/ 

A tradutibilidade subjacente entre dura^oes e alturas e estimulada 
por um outro dado extremamente intrigante que envolve a relaQo en- 
tre as duas: aquele ponto de inflexao que as separa, entre dez e quinze 
vibra^oes por segundo, no limiar oscilante entre as figuras ritmicas e a 
altura melodica, coincide muito aproximadamente com a faixa vibra- 
toria do chamado ritmo alfa. O ritmo alfa (situado entre oito e treze 
hertz) e uma freqiiencia cerebral que, ao que tudo indica, funciona pa- 
ra a nossa percepQo como uma onda portadora de ondas, uma especie 
de fundo condutor (desaparece no sono profundo e e recoberto por 
outros ritmos quando a nossa aten^ao esta solicitada, mas e particular- 
mente marcado no eletroencefalograma — quando os olhos estao fe- 
chados mas em vigilia, ou quando olhamos sem fixar o olhar). 

Segundo Alain Danielou, em sua Semantique musicale , “o ritmo 
alfa parece ser de fato a base que determina o valor do tempo relativo 
e conseqiientemente todas as relates do ser vivo com o seu ambien- 
te”. Segundo essa interpreta^ao, ele seria o fator constante e subjacen- 
te, padrao vibratorio que “condiciona todas as percep^oes , funcio- 
nando como um sinal de sincronizagao que comandaria o andamento 
da nossa sensa^ao do tempo. (Quando arvores em serie na beira da es- 
trada, por exemplo, em sincronia com a velocidade do carro, entram 
nessa faixa de freqiiencia, causam forte interference sobre a aten^ao 

do motorista, podendo provocar acidente.) 

A musica teria, no limiar decisivo entre dura^ao e altura, ali onde 
u a pulsa^ao deixa de ser percebida como um elemento ritmico para 
aparecer como cor sonora de uma escala melodica , aquela freqiiencia 



vibratoria que e, digamos assim, a nossa medida no turbilhao das vi- 
brates cosmicas. O ritmo alfa, pulsaQo situada no coraQo da musica 
(como linha divisoria e ponto de referenda implicito entre a ordem 
das dura0es e a das alturas), seria o nosso diapasao temporal \ o ponto 
de afina^ao do ritmo humano frente a todas as escalas ritmicas do uni- 
verso, e que determinaria em parte o alcance do que nos e perceptivel 
e imperceptivel. s 

4. COMPLEXIDADE DA ONDA SONORA 

Quando dizemos que o sinal sonoro corresponde a uma onda que 
fazemos representar por uma senoide, estamos procedendo a uma re- 
dugao simplificadora, a uma abstra^ao que se faz necessaria para a apre- 
senta^ao mais elementar de um fundamento. Isso porque cada som 
concreto corresponde na realidade nao a uma onda pura, mas a um 
feixe de ondas, uma superposito intrincada de freqiiencias de com- 
primento desigual. Os sinais sonoros nao sao na verdade simples e uni- 
dimensionais, mas complexos e sobrepostos. 




Quase nunca (praticamente so em condi^oes laboratoriais, a par- 
tir de sintetizadores eletronicos) nos deparamos com um som que seja 
efetivamente o produto de uma ondula^ao pura e simples (ou, como 
se diz, uma onda sinusoidal). Um som angelical desse tipo so se pro- 
duz em sintetizador e se aparenta com o registro mais agudo de uma 
flauta transversal. Se o mundo fosse sinusoidal, um grande conjunto 
de ondas pulsando na mesma freqiiencia, nao haveria musica. 

Toda musica “esta cheia de inferno e ceu”, pulsos estaveis e insta- 
veis, ressonancias e defasagens, curvas e quinas. De modo geral, o som 
e um feixe de ondas, um complexo de ondas, uma imbricagdo de pulsos 
desiguais y em atrito relativo. 

A onda sonora e complexa, e se compoe de freqiiencias que se su- 
perpoem e se interferem. Essa complexidade e antes de mais nada a 
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do som concreto, o som real, que e sempre, em alguma medida, im- 
puro. Sao os feixes de onda mais densos ou mais esgar^ados, mais con- 
centrados no grave ou no agudo, sao em suma os componentes da sua 
complexidade (produzida pelo objeto que o gerou) que dao ao som 
aquela singularidade colori'stica que chamamos timbre *. Uma mesma 
nota (ou seja, uma mesma altura) produzida por uma viola, um clari- 
nete ou um xilofone soa completamente diferente, gramas a combina- 
9ao de comprimentos de ondas que sao ressoadas pelo corpo de cada 
instrumento. Essa ressonancia esta ligada a uma propriedade do som, 
que e de vibrar dentro de si, alem da frequencia fundamental que per- 
cebemos como altura (a frequencia mais lenta e grave), um feixe de 
freqiiencias mais rapidas e agudas, que nao ouvimos como altura iso- 
lada mas como um corpo timbristico, muitas vezes caracterizado co- 
mo a cor do som. Esse feixe freqiiencial embutido no som, esse espec- 
tro de ondas que o compSe, pode ser, como atraves de um prisma, 
subdividido nos sons da chamada sene harmonica” . A serie harmonica 
e a unica “escala” natural, inerente a propria ordem do fenomeno acus- 
tico. Todas as outras sao constru^oes artificiais das culturas, combina- 
<;oes fabricadas pelos homens, dialogando, de alguma forma, com a 
serie harmonica, que permanece como referenda modelar subjacente, 
seu paradigma. (Mais adiante, mergulharemos no entendimento desse 
fenomeno, que e o prisma secreto do som, e cujas refra^oes dao as suas 
cores harmonicas.) 

Quanto ao timbre: 




Duas formas hipoteticas de timbre 
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a nota que escutamos como altura melodka corresponde, em cada ca- 
so, a mesma velocidade vibratoria fundamental. Mas cada um dos ins- 
trumentos vibra tambem em outras frequencias mais rapidas (os cha- 
mados sons harmonicos), diferentes em cada um, frequencias que nao 
escutamos como altura, mas cujo produto reconhecemos como tim- 
bre. O proprio corpo singular de cada som se faz, portanto, de uma 
multiplicidade de perfodos conjugados . 6 

Assim como o timbre colore os sons, existe ainda uma variavel 
que contribui para matiza-los e diferencia-los de outro modo: e a in- 
tensidade dada pela maior ou menor amplitude da onda sonora. 





A amplitude da onda: intensidade 

A segunda onda apresenta a mesma frequencia (altura), mas uma 
amplitude maior (que resulta em intensidade: a primeira soa piano, a 
segunda forte ou fortissimo). 

A intensidade e uma informa^ao sobre um certo grau de energia 
da fonte sonora. Sua conota^ao primeira, isto e, a sua semantica basi- 
ca, esta ligada justamente a estados de excita^ao energetica, sempre 
dentro da margem de ambivalencia (ou multivalencia) em que se ins- 
creve todo e qualquer sentido em musica. O som que decresce em in- 
tensidade pode remeter tanto a fraqueza e a debilita^ao, que teria o si- 
lencio como morte, ou a extrema sutileza do extremamente vivo 
(podendo sugerir justamente o ponto de colamento e descolamento 
desses sentidos, o ponto diferencial entre a vida e a morte, ai potencia- 
lizados). O crescendo e o fortissimo podem evocar, por sua vez, um 
jorro de explosao proteinica e vital emanando da fonte, ou a explosao 
mortifera do rufdo como destrui^ao, como desmanche de informa^oes 
vitais. Falta ou excesso de intensidade (embora a rigor so possam ser 
avaliados no contexto formal em que aparecem, denunciando a sua es- 
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